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Није потребно опширније наводити разлоге који су иницирали настанак зборника ра-
дова студената музикологије Музиколошка мрежа / Музикологија у мрежи који је пред нама. 
Он је, као и претходне четири свеске публиковане у протеклих седам година, драгоцено 
сведочанство о сарадњи која се остварује између студената и професора Катедре за музи-
кологију Факултета музичке уметности у Београду. Комплексна „мрежа“ сарадње заснива се 
на претходним искуствима, посебно оним реализованим кроз зборник Од Платона до Џона 
Зорна, из 2008, публикацију Ликови и лица музике из 2010. године, као и издање Музиколошке 
перспективе 1-2 из 2012. године. Међутим, као и свака нова књига, и ова има одређене осо-
бености по којима се издваја у односу на остале. У овом случају, реч је о томе што зборник из-
дајемо електронским путем, чинећи га тако доступним далеко већем броју заинтересованих 
читалаца који прате издања путем интернета. Онлајн издаваштво из године у годину привла-
чи све већи број читалаца, а наши мотиви да се за њега определимо одређени су могућнос-
тима шире доступности, интернационализације садржаја, превазилажења ограничења дис-
трибуције, али и економским моментом. Имајући то у виду, треба нагласити да захвалност за 
ово издање дугујемо Комисији за издавачку делатност Факултета музичке уметности, која је 
недавно „отворила“ опцију електронског издаваштва, а то је било иницирано управо идејама 
о реализацији овог зборника. Истовремено, овако конципирана књига почетни је корак у из-
градњи будуће обухватне базе података, која ће пружати могућност претраживања – на срп-
ском и на енглеском језику – према именима аутора, тематским областима, кључним речима, 
појмовима из сажетка итд., а све то ће знатно олакшати приступ објављеним радовима. 
Зборник Музиколошка мрежа / Музикологија у мрежи разликује се од претходних збор-
ника и по структури уређивачког тима: у припрему издања које је пред нама укључили су, се 
са великим ентузијазмом, студенти мастер и докторских студија на Одсеку за музикологију и 
вредно су, још од октобра 2013. године, припремали радове за штампу. Као и у претходним 
свескама ни овде не постоји хронолошко груписање радова, већ су они груписани у темат-
ски центриране блокове, у складу са проблемским корпусом и потенцијалима текстова.  
Кроз ову књигу – као, уосталом и кроз претходне – део наставног процеса у испуња-
вању (не малих!) захтева у изради семинарског рада, добио је и нову димензију: димензију 
практичне припреме за послове који спадају у домен креативног рада једног професионал-
ног музиколога. Искуство до којег се том приликом долази од помоћи је у сазревању одговор-
них, иновативних и доследних младих истраживача и научника. Осим тога, научној, стручној 
и широј јавности омогућено је да се на савремен и једноставан начин упозна са најновијим 
резултатима рада музиколошког подмлатка Факултета музичке уметности у Београду, а акту-
елним и будућим студентима није пружена само инспирација, већ су понуђени и подстицаји 
и узори. 
др Ивана Перковић 
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После објављених најуспелијих семинарских радова студената музикологије у збор-
ницима Од Платона до Џона Зорна, Ликова и лица музике и Музиколошкe перспективe 1 и 2, 
састављен је још један зборник Mузиколошка мрежa / музикологија у мрежи којим су обух-
ваћени, радови писани током академске 2010/2011. године оцењени највишим оценама. 
Зборник радова Mузиколошка мрежа: музикологија у мрежи, разликује се од претходних, по 
томе што постоји искључиво у електронској верзији, на интернету и доступан је студентима 
и љубитељима музиколошке литературе широм света. Зато је овим називом означен важан 
тренутак за студенте музикологије у Србији који се на овај начин по први пут укључују у сав-
ремене електронске токове, у мрежу која постоји већ деценијама. Такође, омогућено је „ус-
постављање везе“ (“connecting to“) са ауторима радова. Циљ je да се настави мисија претход-
но објављених зборника, да колегама пружимо подстрек за даље истраживање, нове идеје 
за њихове радове и могућност за стицање нових знања која би могла да им буду од велике 
користи током студија. 
Студенти су се и овог пута бавили разноврсним темама, тако да се уреднички тим, који 
чине студенти мастер студија музикологије, суочио са изазовним задатком приликом распо-
ређивања радова у поглавља. Због разноликости, двадесет и седам радова смо груписали и 
у логичне тематске јединице: I Поетички, естетички и стилистички слој музичког дела, II Жан-
ровска усмереност – симфонијски жанр, III Музика и портрети, IV Релације: дело–прошлост, 
прошлост–дело, V „Друго“ у односу на западно-европски канон и VI Писана реч о музици и 
извођаштву. 
У првом поглављу обухваћени су радови у којима су се аутори бавили доприносом 
развоја националних стилова у свитама Јохана Себастијана Баха у бароку, Баховим ствара-
лаштвом у датом социјалном контексту кроз његово највеће остварење Mису у ха-молу. Ту 
су и радови у којима је стављен акценат на недоминантну, али присутну естетику мимезиса у 
периоду класицизма у симфонијама Јозефа Хајдна, значењу це-мола као тоналитета pathosa 
што би се могло схватити топосом, конвенцијом класицизма који спада у категорије стила. 
Стилској категорији припадају и реторичке фигуре разматране у Моцартовом Реквијему. Је-
дан рад посвећен је разликама на естетском нивоу у операма Чајковског у односу на Пето-
рицу. Филозофски, музици ХХ века допринео је рад у ком се аутор бави естетикама фило-
зофа Мартина Хајдегера и композитора Џона Кејџа, као и међусобним сличностима ради 
успостављања аналогија. Попут успостављених аналогија између Хајдегера и Кејџа, могу се 
повући и паралеле између композитора Владана Радовановића и Душана Радића, са стано-
вишта синтезијске уметности. 
Друго поглавље обухвата радове који се односе на жанровску тематику. У радовима 
су разматране ране симфоније Карла Штамица, у поређењу са ранокласичарским симфо-
нијама водећих бечких композитора, али кроз призму стилских одлика Манхајмске школе, 
затим Хајднове Лондонске симфоније у којима постоје жанровски различити цитати (у домену 
световне или духовне музике). Ту су и Шубертова Четврта и Пета симфонија у којима су раз-
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матрани стилски елементи класицизма наслеђени у раном романтизму, а анализа цикличног 
принципа у недовољно истраженој Симфонији „са оргуљама“ Камија Сен-Санса показаће да 
је овај композитор имао велики удео у изградњи канона француске музике. Херменеутичка 
разматрања симфонијског стваралаштва Густава Малера заокружују ову целину зборника 
радова.
У трећем поглављу груписани су текстови који се баве портретисањем ликова, у 
најширем смислу. Тако представе појаца на средњовековним споменицима отварају поље 
интердисциплинарних увида из угла ликовне и музичке уметности. Насупрот симфонијама 
поменутим у претходном поглављу, као делима апсолутнe музике, стоји програмска Фан-
тастична симфонија Хектора Берлиоза у којој je композитор пројектовао сопствени жи-
вот, представљајући себе као хероја, односно антихероја у културно-уметничком контексту 
у коме је живео и деловао. Бетовен је такође представљен као Прометеј, на известан начин 
попут Берлиоза у Фантастичној симфонији. Наспрам радова који обрађују ликове на ли-
ковним споменицима и у симфонијама, ту је и рад посвећен портретисању женских ликова у 
музичко-сценским делима Беле Бартока.  
У наредном, четвртом поглављу, своје место нашли су радови у којима је одређеним 
композиционо-техничким средствима оживљена прошлост у делима Соната за флауту, вио-
лу и харфу Клода Дебисија, пагански ритуал у композицији Макамба Срђана Хофмана, или 
прича о великану Волфгангу Амадеусу Моцарту у опери Mozart...Luster...Lustik Ирене Попо-
вић. 
Радови који су груписани у петом поглављу обрађују тему „другости“, било да је реч о 
егзотицизму у Дебисијевим Пагодама или о пореклу и џезу у делима Даријуса Мијоа, који су 
били основ за разматрање џеза као „другог“ у односу на западноевропску музику и јеврејс-
ко порекло као „друго“ у односу на француску културу и националност. Под „друго“ се може 
свести и рад који је писан из перспективе студија рода, приликом дефинисања женског лика 
у Берговој опери Воцек. 
Последње поглавље обухвата радове који се тичу написа о музици и интерпретације. 
Разматрано је оснивање античке музичке теорије и науке о хармоницима у делима Аристок-
сена из Тарента, затим, Станислав Бинички је представљен у контексту рецепције из перс-
пективе музиколошких написа, док је један рад посвећен сагледавању репертоара у Колар-
чевој задужбини између два светска рата. На примеру Шесте сонате Прокофјева сагледан је 
пијанизам са акцентом на интерпретатора овог дела – Ива Погорелића. 
На основу кратког прегледа тема које су обухваћене у зборнику Mузиколошка мрежа 
/ музикологија у мрежи, можемо видети да се методолошки приступи често прожимају, по-
себно када је реч о стилу и жанру или поетици и естетици једног композитора. Такво прожи-
мање упућује на успостављену методолошку везу између радова у музикологији.
Желели бисмо да овај зборник буде од велике користи онима који се музиком баве 
или о њој радо читају, да им отвори нове видике, развије идеје и пружи знање које ће бити 
применљиво. Уједно, ово је једна тематски, разноврсна студија из области музикологије која 
доприноси обогаћењу постојеће литературе, и овим путем добила је могућност да „успоста-
ви везу“ и „улогује“ (“login“) се у савремене токове светске музикологије.  
 принципа у недовољно истраженој Симфонији „са оргуљама“ Камија Сен-Санса пока-
заће да је овај композитор имао велики удео у изградњи канона француске музике.
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ФОРМИРАЊЕ НАУКЕ О МУЗИЦИ У НАПИСИМА АРИСТОКСЕНА ИЗ ТАРЕНТА2
САЖЕТАК: У раду је разматран процес формирања науке о музици у написима Арис-
токсена из Тарента. Поменути процес сагледаван је кроз Аристоксенову студију О хармони-
цима (Elementa Harmonica) и фрагмент студије О ритму (Elementa Rythmica) да би се аутор на 
крају осврнуо и на историјски оквир Аристоксеновог рада. У тексту су компаративно раз-
матране две поменуте студије при чему се аутор посебно фокусира на Аристоксеново дефи-
нисање науке о хармоницима као и на разматрање студије О ритму као једној врсти допуне 
студији О хармоницима. Такође, кроз овакав приказ развоја грчке музичке теорије указује се 
на велику важност која је музици придавана у том периоду, сврставајући је у саставни део и 
свакодневног живота, али и некe више, космичкe сфере.
КЉУЧНЕ РЕЧИ: Аристоксен из Тарента, О хармоницима, О ритму, грчка музичка тео-
рија, наука о хармоницима.
Увод
У прилог чињеници да је музика била важан део живота старих Грка сведочи велики 
број како књижевних, тако и археолошких налаза од којих најранији везани за музику (фраг-
менти музичких записа и појединих трактата о музици) датирају из V века пре нове ере. Како 
постоји свега дванаест сачуваних музичких записа из целокупне историје античке Грчке, це-
локупна слика о музици употпуњена је бројним теоријским списима тог доба. У складу са тим, 
прва достигнућа грчке науке о музици тичу се физичке природе звука: откриће трептаја као 
узрока тона, приписаног Ласосу из Хермионе (око 500. године пре нове ере), као и откриће 
Архитаса из Тарента (око 400. године пре нове ере), о постојању две врсте трептаја, стојећих, 
у телу које производи звук и, покретних, који звук преносе и до његовог рецептора.3 Једна од 
значајнијих фигура тог периода о чијем ће раду у даљем тексту бити речи, јесте Аристоксен 
из Тарента, за кога се везује и врхунац грчке музичке теорије.4
О Аристоксеновом животу се мало зна. Претпоставља се да је рођен око 365. године 
пре нове ере у Таренту, грчком граду у јужној Италији. У његовој младости можемо запазити 
два битна утицаја: музичко образовање које је примио од свог оца, иначе професионалног 
музичара, као и утицај Питагорејске школе, који се највише огледа у чињеници да су његове 
расправе о музици управо водиле порекло из тог окружења.5 Касније је доста путовао по 
грчким градовима, у којима су се окупљали Питагорејци који су долазили из Италије. Тако 
је своје учење наставио са Питагорејцем из Тракије, по имену Ксенофил, затим је посетио 
1  milosbralovic@gmail.com 
2  Семинарски рад писан у оквиру предмета Општа историја музике 1 под менторством ванр. проф. др Тијане 
Поповић-Млађеновић, школске 2010/2011. године
3 Kurt Saks, Muzika starog sveta na istoku i zapadu, (prev. Predrag Milošević), Beograd, Univerzitet umetnosti, 1980, 
216. 
4  Исто, 217.
5  Sophie Gibson, Aristoxenus of Tarentum and The Birth of Musicology, London–New York, Routlege, 2005, 3.  
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Коринт, где је, упознавши Дионизија II из Сиракузе, такође дошао у контакт са питагорејс-
ким кругом око Плејаде. Последње што се зна јесте да је сарађивао са Аристотелом у Атини, 
међутим, с обзиром на чињеницу да је Аристотел боравио у Атини тек после 335. године пре 
нове ере, произилази да је Аристоксен са њим започео сарадњу пошто се већ дуго суочавао 
са питагорејском мисли.6
У теоријским поимањима музике, а у вези са истраживањима о хармоницима, Пита-
горејци су се држали убеђења да је космос уређен бројевима, из чега произилазе њихова 
схватања о музици. Сходно томе, по њима, принципи доброг вођења система хармоника су 
математички принципи, што је одраз реда у космосу. Тако се сваки тон третира  појединачно, 
његова фреквенција (као атрибут) се може изразити бројчано, а исто тако и односи између 
тонова као односи између бројева. Тако би наука о хармоницима била једна грана која се 
развија у оквиру математике, ван тадашње музичке праксе. Најзад, једна од основа у приме-
ни математичког принципа на музику као феномен јесте и физичка теорија звука.7 
Насупрот томе, Аристоксен сматра да би теорије о хармоницима требало да припа-
дају једној засебној науци чији је предмет изучавања музика, онаква какву је, као физичку 
појаву, опажамо. Према томе, односи између тонова би требало да буду проучавани на на-
чин на који их опажамо, а не само као однос осцилација. Из тога произлази да би наука о 
хармоницима требало да описује музику појмовима који осликавају оно што при слушању 
музике перципирамо. Тако би тонове требало посматрати као фреквенције које леже на од-
ређеној удаљености од неке друге одређене фреквенције, а односе између њих називати 
интервалима, који опет морају да буду описани музичким терминима коришћеним у пракси, 
а односе се на размак између фреквенција. На крају, главни принципи науке морају прои-
заћи из онога што спознајемо као музички садржај, у чијој спознаји мора учествовати особа 
извежбаног слуха.8
Разлике између ова два схватања су више него очигледне, те ће, према овоме, у даљем 
тексту, на сличан начин, бити размотрене Аристоксенова студија О хармоницима и фрагмент 
студије О ритму, као кључна дела за развој науке о музици. Оно што данас познајемо као 
студију О хармоницима, није у целини сачувана само једна студија. Заправо три сачуване 
књиге које носе овај назив вероватно нису делови једне исте студије, већ делови најмање 
два, ако не и више Аристоксенових радова, мада постоје и супротне тврдње.9 Имајући у виду 
ову чињеницу, морали бисмо посветити пажњу самој садржини делова, као и њиховом по-
ређењу.
Elementa Harmonica
Пре разматрања Аристоксенове студије О хармоницима, требало би истаћи неколико 
речи о грчком лествичном систему. Цео систем се, грубо речено, састојао од низа тонова 
који формирају границе тетрахорада; ти тонови, поређани на одређени начин, чинили су 
неизменљив део система.  Тако је централна октава подељена на два дела, при чему су оба 
дела у обиму кварте, а између њих се налази растојање од једног степена. Од горњег тона 
и од доњег тона у октави, гради се још по један тетрахорд, да би се најзад, низ од две окта-
ве употпунио додавањем још једног тона испод доњег тетрахорда. Овакав распоред тонова 
представља основу грчког савршеног система (system teleion, в. табелу 1). Сваки тетрахорд 
представља растојање кварте, где остаје могућност додавања још два тона, који могу бити 
изменљиви по питању односа са суседним тоновима, при чему се, услед одређених измена 
у висини тих тонова, дефинишу три тонска рода: дијатонски, хроматски и енхармонски (в. 
6  Andrew Barker, The Science of Harmonics in Classical Greece, Cambridge, University Press, 2007, 114.
7 Andrew Barker (еd.), Greek Musical Writings, Volume II, Harmonic and Acoustic Theory, Cambridge, University Press, 
1989, 6–8.
8  Исто, 4.
9  Исто, 120.
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табелу 2). Поред овога, постоји и такозвани мање савршени систем, који настаје када се на 
доња два тетрахорда изгради још један тетрахорд (в. табелу 3).10
Прва књига студије О хармоницима садржи кратак опис самог предмета којим би на-
ука о хармоницима требало да се бави, наводећи је као „науку која се бави мелодијом...“11, 
након чега се наводе неки од главних проблема проучавања: 
– сам покрет гласа, где је разумевање истог нужно за препознавање тона, као и да пок-
рет подразумева разумевање појмова као што су тензија, опуштање, висина, дубина и 
фреквенција тона; 
– употребљивост интервала према њиховој величини у изградњи мелодије; 
– разлике између интервала; лествице (systemata) и њихове међусобне разлике;
– разлике између музичке мелодије и других типова мелодије, као и њена подела на 
родове; 
– природа континуитета и сукцесије у лествицама; 
– родови и начин на који се променљиви тонови мењају према промени рода; интерва-
ли и њихова употреба у изградњи већих мелодијских целина; 
– наука о лествицама уз науку о грчком савршеном систему; мешање тонских родова и 
лествице настале тим путем; тонови; 
– опсег гласа и модулација у мери у којој се односе на основу која произлази из приро-
де лествица.12 
Поставивши овакав увод, Аристоксен наставља дискусију бавећи се овим проблемима. 
Покрет гласа објашњен је постојањем две врсте покрета –„континуираним“ и „интер-
валским“. „Континуирани покрет“ је даље објашњен као врста гласа који према перцепцији 
људског уха прелази одређени физички простор тако да се између тачке највише кулмина-
ције и момента тишине не може запазити ниједна стална „држана“ фреквенција; насупрот 
њој, интервалски покрет у свом току подразумева застој на одређеној фреквенцији, а затим 
померање и застајање на следећој у временском континуитету. У даљем опису, наводи се да 
континуирани покрет одговара људском говору, а интервалски певању.13 При перцепцији 
интервалског покрета, поставља се питање појмова тензија и опуштања, дефинисаних као 
покрет гласа из нижег у виши регистар и обрнуто, где је продукт првог висина, а другог ду-
бина (тако висина, односно дубина, не може већ постојати за време затезања или опуштања 
жице, већ она настаје када се жица затегне или отпусти и не мења се њена затегнутост).14 
Даље, фреквенција представља оно што се дешава када глас достигне одређену висину или 
дубину и остаје на њој.15
Интервал је грубо дефинисан као однос два тона различите фреквенције, односно 
разлика између две фреквенције. Интервали се деле на складне и нескладне, просте и сло-
жене, као и према разликама у величини, у погледу на тонски род, или на разлику између 
рационалног и ирационалног (интервал се сматра рационалним ако може да се отпева, и 
ако је препознат као складан интервал или тон, односно степен или као интервал пропор-
ционалан њима на тај начин да се њихова заједничка мера користи у мелодији). Лествица 
(systema) је дефинисана као нешто састављено од више интервала. Међу собом, лествице 
се разликују налик интервалима, са тим што се не могу разликовати просте и сложене лест-
вице, на начин на који интервали могу.16 Даље, постоје два типа мелодије: мелодија говора 
и музичка мелодија, при чему је музичка састављена од интервалских покрета који не могу 
10  Исто, 11–13.
11  Исто, 126.
12  Исто, 120.
13  Исто, 132–133.
14  Исто, 132–134.  
15  Исто, 135.
16  Исто, 136–137.
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бити постављани насумично, па се по томе разликује добра од лоше састављене мелодије.17 
Мелодије се даље међу собом деле према тонским родовима и то три: дијатонски, који мора 
бити прихваћен као први и најстарији, следећи је хроматски и последњи енхармонски, који 
Аристоксен сматра најсофистициранијим, у смислу да га је најтеже препознати и да је за њега 
потребно много вежбе. Иза ових објашњења, следи повратак на дефинисање интервала, од-
носно објашњење складних и нескладних интервала. Тако је за складни интервал пресудна 
његова величина, то јест, да је најмањи складни интервал кварта. Мада се у мелодији користе 
интервали мањи од кварте, они су сви нескладни. Величина најмањег складног интервала се 
одређује у складу са суштинском природом гласа. Највећи је у том смислу неограничен: када 
се на складни интервал додаје октава, које год да је величине добијени интервал, он је скла-
дан; мада када је у питању музичка пракса, појављује се интервал који би се могао назвати 
највећи – дупла октава и квинта, како се у старогрчкој музичкој пракси не би прелазио обим 
од три октаве.18  
Тон, односно степен, према Аристоксену је дефинисан као разлика у величини прва 
два складна интервала (кварта и квинта), при чему овај аутор уводи термин мелодичан и 
немелодичан интервал. Степен се може поделити на три дела: половину, трећину и четврти-
ну, при чему се сви интервали мањи од четвртине степена сматрају немелодичним.19 Након 
ових дефиниција, Аристоксен се поново враћа на тонске родове, овај пут дефинишући раз-
лике између родова, које произлазе из тензије и опуштања измењивих тонова у лествицама, 
бавећи се даље уопште могућностима померања тонова и њиховим међусобним односима 
који при тим померањима настају.20
Чињеница је да друга књига није наставак прве. У прилог томе говори и податак да 
друга књига садржи сопствени увод, мада постоје одређени делови у првој и другој књи-
зи који се подударају; најзад, у уводима ових књига, образложен је сличан план излагања. 
Даљим посматрањем, може се уочити да је друга књига нека врста ревизије прве, како је да-
леко боље организована, док увод садржи детаљан приказ методолошких принципа које ће 
употребити пре него што дефинише проблеме којима се бави. Друге разлике (као објашња-
вање проблема којима се бави кроз повезивање са другим областима музике у првој књизи, 
које је знатно редуковано у другој) односе се на природу концепције трактата.21 Изложени 
проблеми којима се Аристоксен бави у другој књизи су донекле различити од оних у првој, 
што подразумева: родове, интервале, модусе, лествице, опсеге мелодије, модулацију и саму 
мелодијску композицију. Уз све ово, Аристоксен додаје и низ, могло би се рећи, „заједљивих“ 
коментара, по питању неадекватности која постоји у старијим трактатима који се баве овим 
проблемима.22
У опсежном уводу ове књиге, Аристоксен се фокусира на дефинисање науке о хар-
моницима, пре свега покушавајући да укаже на грешке које чине људи који слушају јавна 
предавања, делећи их у две групе: прва, где слушаоци предавања сматрају да ће, не само 
постати музички експерти, већ и (морално) бољи људи, погрешно схватајући приказ о ути-
цају музике на карактер и, друга група слушалаца, који сматрају науку о хармоницима „[...] 
безначајном, без важности и још се не изјашњавају као нестручни у тој области“, наводећи 
даље науку о хармоницима тек као део образовања једног музичара, уз науку о ритму, метру 
и инструментима.23 Најзад, Аристоксен долази до седам области које би ова наука требало 
да обухвати: 
17  Исто, 138.
18  Исто, 139.
19  Исто, 140.
20  Исто, 141.
21  Sophie Gibson, нав. дело, 41.
22  Andrew Barker (еd.), нав. дело, 121. 
23  Исто, 148–149.
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– говорећи о родовима, као првој области науке о хармоницима, Аристоксен се углав-
ном задржава на коментарима о општем непознавању и занемаривању тонских родо-
ва (осим енхармонског); 
– другу област чини дискусија о интервалима, опет уз критику непознавања и неистра-
живања ове области; 
– трећу област чине сами тонови, из угла људске перцепције (колико их је, како су пре-
познати, које су њихове фреквенције, функције и друго); 
– четврти део чине лествице, њихов број, карактер, како се састављају од интервала и 
тонова, такође са критиком о непознавању ове области, нарочито од стране питаго-
рејских следбеника, по питању разликовања мелодичних и немелодичних лествица; 
– пети део се бави модусима, у који су лествице постављене када се нађу у мелодији, 
указујући на проблематику редоследа модуса по различитим локалитетима (оно што 
је за Коринтћане десети, за Атињане је пети модус и тако даље); 
– шести део чини модулација, где се наводи да се нико до тада није тиме бавио; 
– седми и последњи део чини сама музичка композиција, односно област која би раз-
матрала употребу, функцију и редослед тонова који је сачињавају.24 
У даљем тексту, Аристоксен наводи и образлаже неке од грешака које људи приписују 
науци о хармоницима. Једна од њих је схватање да је нотирање мелодије врхунац науке о 
хармоницима, додајући да нотирање мелодије не само што није врхунац, већ није ни део 
науке о хармоницима; даље, Аристоксен чак указује на чињеницу да је исти знак (или знаци) 
коришћен за исту величину интервала, без обзира на то којем роду припада редослед тоно-
ва у интервалу или по ком редоследу су поређани ти интервали.25 Друга грешка, по његовом 
мишљењу, јесте базирање саме природе хармонског склада на природи једног инструмента 
као што је аулос, где након подуже критике тадашњих музичара, наводи да редослед рупица 
на инструменту, иако је увек исти, не може бити основа хармонског склада јер су оне ручно 
начињене према њему (као што се и жице на неком другом инструменту доводе, затезањем 
и опуштањем у некакав склад).26 
У даљем тексту може се видети доста сличности са првом књигом где аутор на сличан 
начин разматра интервале, само овај пут више обраћајући пажњу на разлику између склад-
них и нескладних интервала, као и њихових разлика у величини, додајући још једну разлику 
која произилази из претходне две, а то је да се складни интервали морају разликовати по ве-
личини од нескладних. На сличан начин размотрен је и тон, односно степен (као разлика из-
међу два најмања складна интервала, који се може делити на половину, трећину и четвртину, 
као мелодичне подстепене), са додатом критиком да се сматра да се у оквиру једне мелодије 
један тон може поделити на три једнака дела, што није исто као употреба једне трећине тона 
у хроматским бојењима.27 Родови су размотрени на сличан начин (објашњавајући промене 
које могу настати унутар једног тетрахорда), уводећи и поделу дијатонског тонског рода на 
„меки“ и „напети“.28 
Након ових расправа, идентичних као у првом трактату о хармоницима следи образ-
лагање сукцесије. Најкраће речено, то је одраз природе мелодије. Даље, сукцесија је обја-
шњена преко интервала; велики број делова на које једна мелодија може поделити интер-
вал, стога, тонови који уоквирују те делове и сачињавају тај број интервала су сукцесивни. 
Из тога произлази да у сваком тонском роду мелодија пролази кроз сукцесивне тонове на-
више и наниже и да тако, четврти сукцесивни тон који се појави, мора образовати кварту са 
почетним (односно пети мора образовати квинту). Било који тон који се не уклапа у неки од 
24  Исто, 148–151. 
25  Исто, 155–156.
26  Исто, 157–158.
27  Исто, 159–160.
28  Исто, 165.
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ових стандарда се сматра немелодичним у односу на остале тонове како са истим не може 
образовати склад.29 Односи између тетрахорада се могу дефинисати на исти начин; тетра-
хорди који припадају истом низу морају имати једну од претходно наведених особина, мада 
испуњавање ових принципа није само по себи довољно да се утврди којој лествици тонови 
припадају.30 До краја, Аристоксен се бави односима између интервала у једном тонском низу, 
као и конструисањем велике терце (ditone).
У односу на претходне две књиге, треће књига је видно другачија. Она садржи дваде-
сет и осам теорема и овај део целог трактата О хармоницима одговара аристотеловском по-
имању природне теоријске науке, која има управо овакав аксиоматски израз, којим се наука 
о хармоницима излаже у трећој књизи.31 Главна идеја овог дела трактата је управо у дубљем 
анализирању сукцесије између и унутар самих тетрахорада, која је већ била наговештена у 
претходном делу. Уопште, реч је о начинима на који се интервали могу комбиновати. 
Као што је у уводу наведено, Аристоксеново мишљење се далеко разликује од питаго-
рејског, пре свега због инсистирања на емпиријском тумачењу музике у својим трактатима. 
Исти метод користи и у студији О ритму, за коју се претпоставља да има више делова, од 
којих је сачуван један фрагмент, о коме ће даље бити речи у наставку текста.
Elementa Rhythmica
Фрагмент студије о ритму започиње сумирањем претходне изгубљене дискусије, од-
носно навођењем неколико различитих врста ритма, као и самим дефинисањем предмета 
који би требало да изучава наука о ритму (временске дужине и њихово опажање).32 Даље, 
фрагмент се може поделити на четири главне теме којима се бави: 
– ритмизована супстанца (rhythmizomenon); 
– јединица бројања (chronos protos); 
– разлика између правила у ритмичкој композицији (не у виду приручника о компози-
торској техници) и ритма (rhythmopoiia) и 
– метричке стопе (где се налазе и расправе о разликама између стопа, врсте стопа и на 
крају, стопе поређане по величини).33
Након указивања пажње на различито схватање ритма и ритмизоване супстанце, 
Аристоксен прави поређење ритма са обликом; у том смислу, ритмизована супстанца би се 
могла упоредити са оним што се обликује. Заправо, ниједна ритмизована супстанца не треба 
да се односи на саму мелодију, поезију и плес, већ на делове који их сачињавају – тонове 
у музици, слогове у поезији и позе у плесу.34 Јасно је и да постоје ритмичне и неритмичне 
(добре и лоше) комбинације различитих, модерним језиком речено, ритмичких вредности 
(chronoi); упркос томе ритмизована супстанца је нешто заједничко неритмичним и ритмич-
ним комбинацијама.35
Одбацивши слог као основну јединицу, Аристоксен уводи термин јединице бројања, 
као јединицу најкраћег трајања, према којој извођач уклапа трајање тонова које изводи. Она 
сама по себи мора бити недељива, то јест да се у оквиру њеног трајања не може наћи више 
од једног тона, слога или покрета тела.36
Говорећи о правилима у ритмичкој композицији, Аристоксен се позива на сличне 
разлике какве је правио међу интервалима. Тако, одређена временска дужина која покрива 
29  Исто, 166–167. 
30  Исто, 167.
31  Sophie Gibson, нав. дело, 61.
32  Lionel Pearson (еd.), Aristoxenus, “Elementa Rhythmica“ (The Fragment of Book II and The Additional Evidence for 
Aristoxenean Rhythmic Theory), Oxford, Clarendon Press, 1990, 3. 
33  Sophie Gibson, нав. дело, 88.
34  Исто, 88–89.
35 Lionel Pearson (еd.), нав. дело, 5–7. 
36  Исто, 7–9.
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један тон, слог или покрет тела је проста, док се иста, која покрива више тонова, слогова или 
покрета назива сложеном. У том смислу јединица бројања може бити једино проста.37 
Метричке стопе су дефинисане као средство којим се означава ритам и чини га јас-
ним у нашој перцепцији. Наведене разлике између стопа се односе на разлике у односу тезе 
и арзе од којих се састоји и оне могу имати два, три или четири дела. У зависности од тога 
колико делова има стопа и какав је однос тези и арзи у њима, разликују се рационалне и 
ирационалне стопе. Затим, Аристоксен наводи седам разлика међу врстама метричких сто-
па: разлике у трајању; разлике у врсти (genos), односно деловима стопе и распореду тези и 
арзи; разлике између рационалних и ирационалних стопа; разлике између простих и сложе-
них стопа; разлике између, по дужини, истих стопа, а различитог трајања или броја делова 
унутар њих (diairesis); разлике у распореду делова, по дужини истих стопа (schema); разлике 
у односу теза и арза унутар једне стопе.38 У складу са овим разликама постоје три метричке 
стопе: дактил (једнак однос између делова), јамб (однос 2:1) и пеан (однос 1˝:1, односно 3:2 у 
дужини делова).39 Даље у расправи има речи о комбинацијама наглашених и ненаглашених 
делова ових метричких стопа, где се оне деле на стопе од три (јамб), четири (дактил) и пет 
(пеан) јединица бројања. Пред сам „прекид“ студије, наводи се и стопа од седам јединица 
бројања, као неритмична, како ниједан однос између делова стопе (4:3, 5:2, 6:1) није матема-
тички рационалан.40 
Оно што се поставља као једна од важних ставки за разматрање ове студије јесте 
њена сличност са студијом о хармоницима, пре свега када је у питању методолошки приступ. 
Како Софи Гибсон (Sophie Gibson) наводи, највероватније је да Аристоксен није имао за циљ 
прављење иновативне студије, као са студијом О хармоницима, наспрам актуелног питаго-
рејског или софистичког мишљења, већ је хтео да направи неку врсту допуне својој студији 
О хармоницима.41  
Историјски оквири Аристоксеновог рада
У поређењу са учењем о музици других старих народа, може се запазити сличност, 
без обзира на разлике у самој теорији музике. Као и у Грчкој, у Кини се може запазити веза 
између музике и симболике бројева, мада, Питагорини закључци на којима се заснива грчка 
теорија, произлазе из „експериментисања“ на монокорду, док кинеска теорија подразумева 
одређену мистику и симболику.42 У односу на ова схватања, издваја се индијска музичка тео-
рија, која за разлику од аритметичког има тополошко становиште, где се интервал одређује 
према положају и уређењу унутар октавног простора (уштимавањем одређених интервал-
ских односа на два жичана инструмента се добијају срути, односно двадесет и две позиције 
унутар октаве).43 
Заправо, оно на шта се своди питагорејска теорија (по питању теорије хармоника), 
јесте да складни интервали подразумевају што једноставнији однос фрекванција, односно да 
складност интервала опада, у физичко-математичком смислу, са сложенијим односом фрек-
венција (тако, однос фреквенција 1:1 представља приму, 2:1 октаву, 3:2 квинту и тако даље), 
те се овакав систем даље користи за градњу лествица.44 Пошто је унутар октаве постављена 
квинта, самим тим она одређује и интервал кварте (растојање од квинте до октаве), као од-
37  Исто, 9–11.
38  Исто, 15–17.
39  Исто, 16.
40  Исто, 17–19.
41  Sophie Gibson, нав. дело, 86.
42  Милош Чанак, Математика и музика, Београд, Завод за уџбенике, 2009, 44–45.
43  Исто, 45–46. 
44  Neil Bibby, “Tuning and temperament: closing the spiral“,  u:  John Fauvel (еd.), Musics and Mathematics, New York, 
Oxford University Press, 2003. 13–15.
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нос 4:3, при чему се долази до разлике између односа квинте и кварте, односно, интервала 
секунде, то јест, односа 9:8.45 
Ово јасно потврђује чињеницу да је Аристоксенов рад био под утицајем Питагорејаца, 
како се овде виде полазне тачке његовог рада, којима је додато и емпиријско схватање музи-
ке. Његово емпиријско схватање музике би највероватније био утицај његовог оца, професи-
оналног музичара, а и вероватно његовог сопственог музичког образовања, што се огледа и 
у његовој напомени да се музика мора проучавати од стране особе извежбаног слуха.
Закључак
Кроз овакав приказ развоја грчке музичке теорије, може се пре свега указати на вели-
ку важност придавану музици у том добу, сврставајући је у саставни део, како свакодневног 
живота, тако и неког вишег, космичког склада. Заправо, оно преко чега се музика повезивала 
са вишим космичким складом јесте управо математика. Најзад, отуда и потиче сврставање 
науке о музици у математичку дисциплину, односно посматрање науке о музици као једне 
од грана математике. 
Као што је већ јасно наведено, Аристоксенов рад се доста издваја. Додајући целој до-
тадашњој науци о музици емпиријско схватање, цео дотадашњи аспект њеног посматрања 
није у потпуности оповргнут, већ само постављен у други план, што, све заједно, даље до-
приноси постављању науке о музици као засебне науке, са сопственим терминима који су 
преузети из уобичајене музичке праксе, односно науке којом се баве музички „тренирани“ 
људи. Та наука, између осталог, мора садржати и одређене ставове који се тичу музике и као 
психоакустичког феномена, при чему се може имати у виду чак и њен субјективни доживљај. 
Студије О хармоницима и О ритму представљају велики део Аристоксеновог сачуваног рада 
на пољу музичке теорије и оне приказују његову способност да оформи иновативну мето-
дологију помоћу које описује музику као феномен и да је, поред тога, опише независно од 
других наука.    
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Miloš Bralović
FORMING SCIENCE OF MUSIC IN WRITINGS OF ARISTOXENUS OF TARENTUM
SUMMARY: In this work the forming оf the science of music in writings of Aristoxenus of 
Tarentum is considered. Previously mentioned process had been perceived through Aristoxenus’s 
study Elementa Harmonica and fragment of study Elementa Rythmica; at the end author had 
commented on historical framework of Aristoxenus work. These two studies had been comparatively 
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considered, with author’s focusing on Aristoxenus defi nition of science of harmonica as well as on 
perceiving of study Elementa Rythmica as kind of addition to the Elementa Harmonica. Through 
this review of the Greek musical theory, the importance of music in  that period was pointed out, 
classifying the music as integral part of daily life, and the higher, cosmical one.
KEY WORDS: Aristoxenus of Tarentum, Elementa Harmonica, Elementa Rythmica, Greek 
musical theory, science of harmonica.
ПРИЛОЗИ
Табела 1: Грчки савршени систем.
Извор: Kurt Saks, Muzika starog sveta na istoku i zapadu, (prev. Predrag Milošević), Beograd, 
Univerzitet umetnosti, 1980.
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Табела 2:  Однос променљивих и непроменљивих тонова у грчком савршеном систему.
Извор: Andrew Barker, Greek Musical Writings, Volume II, Harmonics and Acoustics Theory, 
Cambridge, University Press, 1989.
Табела 3: Мање савршени систем.
Извор: Kurt Saks, Muzika starog sveta na istoku i zapadu, (prev. Predrag Milošević), Beograd, 
Univerzitet umetnosti, 1980.
